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1. Generalidades 
La intensidad y extensión de las relaciones entre nobleza y literatura, espe-
cialmente en el Barroco, son tan grandes que no se pueden abordar en el marco 
reducido de un repaso sintético, que sin embargo puede resultar útil, por esa 
misma extensión del fenómeno. Intentaré, pues, una revisión de intenciones pa-
norámicas, pero parciales, sobre la múltiple presencia y función de la nobleza 
en la literatura barroca, y viceversa, sobre la asunción de modelos literarios por 
parte de los nobles en la idealización vital y en el embellecimiento de las acti-
vidades y de la propia condición aristocrática1. 
La sociedad del Barroco, como se ha subrayado a menudo, está dominada 
por la perspectiva de la aristocracia2. Los modelos nobiliarios rigen la cosmo-
visión de la época, guían las ambiciones de ascenso social, orientan en buena 
parte las percepciones y creaciones artísticas. Esta sociedad (o la parte de ella) 
' Subraya Huizinga, en El otoño de la Edad Media, la pasión con la que en ese momento se 
persigue el embellecimiento artístico de la vida. Mutatis mutandis - las razones serán otras - , mu-
chas de sus observaciones vendrían bien para comprender igualmente cómo en el Barroco una so-
ciedad aristocrática cortesana, ociosa e inclinada al fasto busca una peculiar idealización o 'perfec-
cionamiento' de los modos de vida y conductas, para lo que se guía a menudo por modelos litera-
rios. Ver infra. En mi revisión volveré sobre datos muy sabidos pero que quizá sea útil colocar en 
contacto; no intento tampoco apuntar una bibliografía o referencias exhaustivas, sino meras indica-
ciones auxiliares para apoyar el desarrollo de mi esbozo. 
2 Cf., por ejemplo, J. A. MARAVALL, La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1980, passim: 
«la monarquía culmina un complejo de intereses señoriales restaurados» (p. 71); «una vuelta a la 
autoridad, a la estructura aristocrática de los vínculos de dependencia y al régimen de poderes pri-
vilegiados» (p. 73); «el Barroco español, bajo el vértice insuperable de la monarquía, está regido 
por la inadaptada clase de la nobleza tradicional» (p. 80); caracteriza al Barroco el «fortalecimiento 
de los intereses y poderes señoriales, como plataforma sobre la que se arma la monarquía absoluta» 
(p. 89); etc. 
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que marca el tono característico de la época no es ya la del noble guerrero de 
los ejércitos del Emperador o de Felipe II, sino la del noble cortesano de Felipe 
III y Felipe IV. González de Amezúa 3, en su introducción al Epistolario de Lo-
pe, la caracteriza con entonación peyorativa y escandalizada, propia de su mo-
mento: 
Lerma [...] impondrá durante los veinte años justos de su privanza el imperio 
y predominio de la paz, de la paz que convierte a los guerreros en cortesanos, 
que los hace muelles, blandos, amigos del ocio, esclavos del lujo [...] Régi-
men de paz que al no hacer necesarios las lanzas ni los arneses, sustituyelos 
por brocados, terciopelos y plumas, provocando uno de los periodos de mayor 
lujo y ostentación que ha conocido la historia de España [...] Fiestas de toros, 
juegos de cañas, torneos y alardes bélicos, banquetes y meriendas, saraos y 
bailes, cuantas formas conoce o pueda adoptar el ocio aristocrático [...] triun-
fan entonces. 
Sociedad refinada, suntuosa, que propicia la actividad artística y las exhi-
biciones espectaculares. Un ejemplo arquetípico, todavía en el XVI, es el de la 
corte virreinal valenciana 4, inmersa en un ambiente poético, festivo y teatral, 
con influencias italianas, como muestra la novela Questión de amor (Valencia, 
1513) y El cortesano de Luis Milán, publicado en la misma ciudad en 1561, 
que evoca «la imagen de una élite autocomplacida y encerrada en sí misma, 
que convierte al Palacio Real en escenario de la representación de sus modos 
de vida, se deleita en festejos y lecturas poéticas, representaciones, debates so-
bre las cualidades del perfecto cortesano y del buen amador, danzas, máscaras 
y torneos» 5. 
2. El mecenazgo 
Necesitada de un espejo en el que reflejar su propia imagen de poder y 
ostentación, la ociosa sociedad cortesana del Barroco impulsa formas de diver-
sión y arte, fastos y fiestas, panegíricos poéticos y representaciones teatrales de 
3 Lope de Vega en sus cartas, Madrid, Tipografía de Archivos, 1935, pp. 26-27. 
4 Estudiada por los investigadores de la U. de Valencia T. Ferrer y J. Oleza en diversos luga-
res, con acopio de datos importantes, que uso en las líneas que siguen. Cf. T. FERRER, Nobleza y 
espectáculo teatral. Valencia, Universidad, 1993; J. OLEZA, La Valencia virreinal del Quinientos: 
una cultura señorial, en Teatro y prácticas escénicas, I: el Quinientos valenciano, Valencia, Insti-
tución Alfonso el Magnánimo, 1984, pp. 61-75; J. OLEZA, La corte, el amor, el teatro y la guerra, 
«Edad de Oro», V, 1986, pp. 149-182. 
5 T. FERRER, Nobleza y espectáculo cit., p. 23, en pasaje que se refiere a una corte renacentis-
ta, pero que vale igualmente para la etapa posterior. 
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gran aparato en mayor medida que en tiempos precedentes, adaptando formas 
celebrativas anteriores, sin duda, pero ampliando y explorando nuevos modos 
de exaltación, en los cuales el papel de la literatura - y otras formas de arte - es 
fundamental. 
El noble aprecia la literatura, se rodea de poesía, se convierte en su prota-
gonista, emplea al escritor para su mayor lustre y gloria, lo protege y utiliza, lo 
cual no significa que el status del poeta vaya más arriba que el de un criado 6 de 
cierta cualificación. Debajo de cada título o noble importante hay un poeta a su 
servicio, que depende en muchas ocasiones para su supervivencia de la protec-
ción de su patrón, la cual debe ganarse con su trabajo literario. 
El fenómeno más característico de la relación literatura-nobleza en el Ba-
rroco es sin duda el del mecenazgo, que se puede examinar en diversas vertien-
tes y matices 7. No es, claro, fenómeno nuevo. En el ámbito del teatro, es sabido 
que buena parte de las piezas primitivas surgen con la protección señorial: re-
cuérdense los casos de Juan del Encina y la casa de Alba, Gil Vicente en la 
corte portuguesa, Torres Naharro en la de Roma, etc. En el Barroco la situación 
es tal que ha llevado a escribir a un estudioso tan informado como Juan Manuel 
Rozas 8 que «la literatura del XVII tiene como límite trágico para el oficio de 
escritor el mecenazgo, como en otros ha tenido la sumisión a la censura». 
Una modalidad muy laxa y poco sistemática del mecenazgo es la que se 
trasluce en las omnipresentes dedicatorias de libros que los escritores endere-
zan a los nobles, generalmente para conseguir poco más que los gastos de im-
presión o como muestra de deferencia, pleitesía u ofrecimiento de servicios. 
Para el Duque de Béjar va la primera parte del Quijote, y para el Conde de Le-
mos la segunda 9, las Novelas ejemplares y el Persiles; al Duque de Uceda de-
dica las Tardes entretenidas Castillo Solórzano, cuya Huerta de Valencia se 
ofrece al Marqués de Molina, don Pedro Fajardo; Quevedo dedica al Conde de 
Lemos el Sueño delJuicio final y El alguacil endemoniado; en el Sueño del in-
fierno redacta una dedicatoria irónica «al ingrato y desconocido lector», pero 
El mundo por de dentro se dirige al Duque de Osuna; Bocángel dedica su Lira 
6 Ver J. SIMÓN DÍAZ, LOS escritores criados en la época de los Austrias, «Revista de la Uni-
versidad complutense de Madrid», II, 1 9 8 1 , pp. 1 6 9 - 1 7 7 . 
7 Cf. para varios aspectos del fenómeno, entre otros, la citada introducción de González de 
Amezúa al Epistolario de Lope; el trabajo de J. M . ROZAS, Lope de Vega y Felipe IV (ver infra); 
i. M . ASENSIO, El conde de Lemos, protector de Cervantes, Madrid, 1 8 8 0 ; M . HERMIDA, Vida del 
VII conde de Lemos, interpretación de un mecenazgo, Madrid, 1 9 4 8 ; M . LASSO D E LA VEGA, DOS 
mecenas de Cervantes. El duque de Béjar y don Rodrigo de Tapia, Madrid, 1 9 5 2 ; A . PARDO M A -
NUEL DE VILLENA, Un mecenas español del siglo XVII: el conde de Lemos, Madrid, 1 9 1 2 . 
8 Lope de Vega y Felipe IV en el ciclo de senectute, que manejo en Estudios sobre Lope de 
Vega, editados por J. Cañas Murillo, Madrid, Cátedra, 1 9 9 0 , pp. 7 3 - 1 3 1 , cita en p. 1 2 9 . 
9 Escribe Cervantes en este prólogo: «en Ñapóles tengo al gran conde de Lemos que [...] me 
sustenta, me ampara y hace más merced de la que yo acierto a desear». 
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de las musas al Cardenal Infante, don Femando... La lista sería, claro está, in-
acabable. 
En ocasiones la dedicatoria toma ella misma forma literaria, sobre todo en 
la poesía y algunas constituyen verdaderas obras maestras: baste recordar aquí 
las que hace Góngora al Conde de Niebla en Fábula de Polifemo y Galatea (las 
tres octavas reales que empiezan «Estas que me dictó rimas sonoras»), o la que 
dirige al Duque de Béjar en Las soledades («Pasos de un peregrino son erran-
te», 37 versos espléndidos de recursos gongorinos, con una segunda oración 
principal, de las tres que tiene la dedicatoria, alargada durante 28 versos de 
cultísima sintaxis y brillante colorido) 1 0. 
Una modalidad más estricta de mecenazgo es la que consiste en aceptar a 
un escritor como secretario o servidor, con puesto fijo en nómina (meta que no 
resulta siempre fácil de conseguir a los escritores). La relación de ingenios au-
riseculares que ejercieron de secretarios de nobles sería larga. Valga mencionar 
algunos casos para fijar la amplitud de semejantes contratos. Vélez de Gueva-
ra, por ejemplo, mantiene una constante vinculación a la nobleza" (sirve al 
cardenal de Sevilla, don Rodrigo de Castro, luego al Conde de Saldaña) que se 
manifiesta en el tratamiento y selección de asuntos de sus comedias, igualmen-
te vinculados a esa aristocracia a la que sirve. En Vélez, quizá más que en otros 
poetas de su generación se percibe la función «elogio de nobles» en las come-
dias, muchas veces insertados en la misma trama histórica que tiene por prota-
gonistas o ayudantes de la acción a personajes de la nobleza y sus familias más 
distinguidas 1 2. Antonio de Solís se desempeña como secretario del Conde de 
Oropesa 1 3. El poeta Pedro de Espinosa pasa del retiro eremítico al servicio del 
Duque de Medina Sidonia en Sanlúcar de Barrameda, a quien dedica su princi-
pal poesía panegírica, integrada en su mayor parte en el Elogio al retrato del 
Excelentísimo señor don Manuel Alonso Pérez de Guzmán, y que llega hasta 
un «Himno al ángel Custodio del Gran Duque». Bocángel fue bibliotecario del 
Cardenal Infante don Fernando de Austria. Al Conde Duque de Olivares debe 
Francisco de Rioja el nombramiento de Cronista de su majestad, Bibliotecario 
Real, y varios beneficios de capellanías diversas. En cuanto a los Argensola, su 
1 0 Ver para el análisis sintáctico de este primer tramo de las Soledades D. ALONSO, La lengua 
poética de Góngora, Madrid, CSIC, 1961. 
1 1 Cf. G. DAVIES, Luis Vélez de Guevara and Court Life, en G. G. PEALE, (ed.), Antigüedad y 
actualidad de Luis Vélez de Guevara, Amsterdam, John Benjamins, 1983, pp. 20-38. 
1 2 Hablaré más abajo del teatro. Estos elogios nobiliarios aparecen, por ejemplo, en piezas de 
Vélez como Más pesa el rey que la sangre, sobre el acto heroico de Guzmán el Bueno, antepasado 
del Conde Duque de Olivares, La serrana de la Vera, donde elogia a los Girones, Duques de Osu-
na, El príncipe viñador, El amor en vizcaíno, etc. etc. 
1 3 Para Solís y el mecenazgo de Oropesa cf. los numerosos trabajos de F. SERRALTA, especial-
mente Nueva biografía de A. de Solís, «Criticón», 34, 1986, pp. 51-157. 
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1 4 Cf. J. SIMÓN DÍAZ, Censo de escritores al servicio de los Austrias, en Censo de escritores 
al servicio de los Austrias y otros estudios bibliográficos, Madrid, CSIC, 1983. 
1 5 Ver para la situación económica de la familia de los Quevedo la interesante documentación 
que aporta J. RIANDIÈRE en Nouveaux documents quévediens, Paris, Sorbonne, 1992; y la no menos 
interesante aportación de J. CROSBY-P. JAURALDE, Quevedo y su familia, Madrid, Universidad 
Autónoma, 1992. 
1 6 Cf. el Epistolario de Quevedo, ed. L. Astrana Marín, Madrid, Reus, 1946. 
buena relación con la aristocracia de su tiempo es proverbial: Lupercio Leonar-
do sirve como secretario a don Fernando de Aragón, Duque de Villahermosa, y 
más tarde (en 1610) acompaña, también en calidad de secretario, al Conde de 
Lemos, que parte al Virreinato de Ñapóles, donde forma una corte literaria en 
la que entran Mira de Amescua, Barrionuevo y otros poetas. A los mismos 
señores sirve su hermano Bartolomé Leonardo... Liñán Riaza, Francisco López 
de Zarate, Castillo Solórzano, Vicente Espinel... y muchos otros 1 4 siguen pare-
cidas trayectorias, con mejor o peor fortuna, en las casas de los nobles. 
Un examen rápido de tres casos particularmente interesantes por la categoría 
de sus protagonistas evidencia bien algunas diferentes modalidades de protec-
ción, su influencia en distintos aspectos de la producción poética y las penalida-
des que la conquista del mecenazgo supone para algunos poetas de primerísima 
fila. Me refiero a las tres cimas de nuestra lírica, Lope, Góngora y Quevedo, los 
tres vinculados en diversa medida a nobles muy principales de su tiempo. 
La relación de Quevedo y Osuna no es propiamente la de mecenazgo, que 
no necesita como recurso de supervivencia Quevedo, bastante acomodado". 
Pero sin duda las fuertes inquietudes políticas quevedianas tienen muchas 
oportunidades de desarrollarse al servicio del Duque, a quien sirve de espía, 
agente, ministro, y embajador en numerosas ocasiones. Esta relación nos ha 
dejado, entre muchos documentos y datos interesantes, algunas páginas episto-
lares 1 6 de espléndido cinismo y unos cuantos poemas no menos espléndidos. 
Sirva de ilustración de lo primero un fragmento de la carta fechada el 16 de di-
ciembre de 1615, donde comenta el éxito de sus gestiones en favor de Osuna 
- que quería el Virreinato de Ñapóles - en la corte madrileña: 
Yo recebí la letra de los treinta mil ducados [...] he hecho sabidores de la di-
cha letra a todos los que entienden desta manera de escrebir. Ándase tras mí 
media corte y no hay hombre que no haga mil ofrecimientos en servicio de V. 
E., que aquí los más hombres se han vuelto putas, que no las alcanza quien no 
da. Es cosa maravillosa: para los porterillos ha sido un attollite portas, para 
los oídos un encanto, para los ojos un hechizo y para mí un temblor notable 
[...] A todos los tengo con esperanzas: hágoles gestos de dádivas, hablo pala-
bras con barriga, preñadas [...] adelante ha de haber tiempo de untar estos ca-
rros para que no rechinen, que ahora están más untados que unas brujas [...] 
Juro a Dios que parece que hay jubileo en mi casa, según la gente que entra y 
sale. 
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Con la muerte de Felipe III, y la subida al poder de Olivares, declina la 
estrella de Osuna, que muere en prisión el 25 de septiembre de 1624. Quevedo 
le dedica entonces el famoso soneto «Memoria inmortal de Don Pedro Girón, 
Duque de Osuna, muerto en la prisión»: 
Faltar pudo su patria al grande Osuna 
pero no a su defensa sus hazañas; 
diéronle cárcel y muerte las Españas 
de quien él hizo esclava la Fortuna. 
Lloraron sus invidias una a una 
con las propias naciones las extrañas, 
su tumba son de Flandres las campañas 
y su epitafio la sangrienta luna. 
En la trayectoria de Góngora 1 7 hallamos aspiraciones de medro al amparo 
de nobles como el Duque de Lerma o el mismo Conde Duque de Olivares, de-
dicatorias al Conde de Niebla y al Duque de Béjar, sonetos al Conde de Lemos 
y a los marqueses de Ayamonte... La presencia de estos destinatarios señoriales 
sirve incluso para explicar una de las características que se han apuntado a 
propósito de algunas obras gongorinas clave (Panegírico al Duque de Lerma, 
Soledades), la de su inacabamiento. Como indica Robert Jammes, en 1617 el 
favor de Lerma está ya gravemente comprometido y no tardará en hablarse de 
su desgracia y de una posible acción judicial: «puede, por tanto, presumirse 
que si el Panegírico quedó inacabado, es simplemente porque fue emprendido 
demasiado tarde, en un momento en que la caída del favorito era solo cuestión 
de meses» (La obra poética, 245). En cuanto a la Soledad II, deriva hacia 
el elogio de un príncipe «en sangre claro y en persona augusto», que puede 
identificarse con el Conde de Niebla 1 3 , que heredó el ducado de Medina Sido-
nia en 1615, y como vuelve a recordar Jammes, el Conde de Niebla era yerno 
del Duque de Lerma: «el lodazal donde se atasca la segunda Soledad es simple-
mente el mismo en que también se atasca el Panegírico al Duque de Lerma». 
El caso de Lope es de un especial interés y significación y merecería una 
consideración minuciosa, que en parte han trazado G. de Amezúa y Rozas, so-
1 7 Trayectoria compleja, en la que Robert Jammes, por ejemplo, advierte también la vertiente 
rebelde y la crítica de la nobleza y del 'sistema'. Para el elemento del elogio de los grandes cf. R. 
JAMMES, segunda parte de su libro La obra poética de don Luis de Góngora, El poeta cortesano 
(pp. 187 y ss. de la ed. española de Madrid, Castalia, 1987). 
1 8 Ver los argumentos de Jammes en su edición de las Soledades, Madrid, Castalia, 1994. 
Aunque Pellicer y Salcedo Coronel sugirieron que se trataba del Duque de Béjar, Pedro de Espino-
sa explica en el Elogio al retrato del excelentísimo señor don Manuel Alonso Pérez de Guzmán 
que se trata del Conde de Niebla. 
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bre todo 1 9 . Aparte de numerosas obras de encargo por parte de mecenazgos 
parciales varios 2 0 que marcan la escritura de determinadas obras lopianas, me 
interesa evocar su conocida relación con el Duque de Sessa, quien lo empleó 
de tercero amoroso, portavoz de sentimientos y poesías encargadas para el con-
sumo de los placeres eróticos del potentado, entre gestiones menos escabrosas. 
Lope había servido ya a otros nobles, como el Marqués de Malpica o los Du-
ques de Alba, pero nunca se ha establecido seguramente en la historia de 
España una servidumbre tan estrecha, que se permita un tono tan familiar, a ve-
ces jocoso y hasta obsceno, aliado a la autohumillación más extrema del poeta 
frente al noble, para desembocar al fin en una melancólica resignación al no 
conseguir entrar en la nómina de servidores fijos de Sessa. De todo ello tene-
mos en su Epistolario testimonio excelente. Lope graceja a propósito de los 
amores del Duque, con «dichos libertinos [...] gracias de burdel, de cuerpo de 
guardia, dignos de un prostíbulo» según Amezúa 2 1 . No son, ciertamente, muy 
finas algunas de las bromas o juegos de palabras y alusiones 2 2: «no desconfíe 
V. E. entre tantas ocasiones como aquí ofrecen cabellos de los que caen entre 
los muslos», «no importa nada que sea puerta ni puerto el padre de lo que tiene 
entre las piernas Jacinta, pues V. E. no lo quiere más de para encajarle en el 
quicio de esa puerta su excelentísimo carabajal», «dícenme que es caballero de 
grandes partes; no le estarán mal a la novia, que las italianas son anchas... de 
conciencia», etc. 
Otras veces desciende a detalles indecentes para contados a su patrón, co-
mo en la carta del 25 - 26 de julio de 1615 en que llama ramera a Jerónima de 
Burgos, y declara que «andábamos alrededor como arcaduces de noria ciertos 
amantes un tiempo, pues habiendo yo dormido con ella, entró don Tomasillo al 
amanecer y estuvo hasta las ocho y desde esta hora hasta las once el regidor 
Hurtado, y antes de comer remató esta danza un representante [...] mas ya esto 
es hablar a costa de V. E. perdóneme, suplícoselo, que la merced que me hace 
es abonadora de estas licencias». 
Las tercerías de Lope le provocarán un grave dilema cuando se ordena sa-
cerdote, y el confesor le niega la absolución si sigue prestándose a semejante 
oficio: se excusa con el Duque y le suplica que lo aparte de esta tarea, cosa a la 
1 9 A. GONZÁLEZ D E AMEZÚA, Lope de Vega en sus cartas cit.; J. M. ROZAS, Lope de Vega y 
Felipe IV en el ciclo de senectute cit. Ver también H. A . RENNERT-A. CASTRO, Vida de Lope de Ve-
ga, Salamanca, Anaya, 1968. 
2 0 Cf. las observaciones de T. FERRER, Nobleza y espectáculo cit., p. 48; o los trabajos sobre la 
comedia genealógica de Lope citados más adelante. 
2 i A . GONZÁLEZ D E AMEZÚA, Lope de Vega en sus cartas cit., p. 27. 
2 2 Cf. la edición de Cartas de N. Marín, Madrid, Castalia, 1985, pp. 167, 168, 255 para los 
pasajes citados. 
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2 3 Datación probable: Cartas, ed. Marín, p. 131. 
2 4 Ver para otros pasajes interesantes en este sentido A . GONZÁLEZ D E AMEZÚA, Lope de Vega 
en sus cartas, pp. 463-464. 
2 5 Ver J. M. ROZAS, Lope de Vega y Felipe IV cit., pp. 77-79 y 112 y ss. 
26Ibidem. 
que su amo sin duda no se muestra muy propenso: «Yo no he engañado a V. E. 
[...] no son escrúpulos, sino pecados para no hallar la gracia de Dios, que es lo 
que yo agora deseo. V. E. lo mire por Dios y por su Santísima Madre» le escri-
be en el verano 2 3 de 1614: resulta patética la despedida de esta carta en la que 
el poeta devuelve a Sessa un corte de seda, ya que no ha podido hacerle los ser-
vicios requeridos: «Bermúdez [...] envió aquí no sé qué seda [...] vea a quién 
quiere que se dé que la merezca mejor que yo, pues yo no le he servido como 
quisiera». Desde una tela de seda, o turrones, frutas, aceite y dulces, hasta pre-
tensiones de capellanías, o dote para que sus hijas profesen monjas, Lope des-
grana un catálogo de peticiones a Sessa. Como formula Amezúa, uno es largo 
en el pedir y el otro generoso en ofrecer pero remiso en el dar. El poeta agrade-
ce y se humilla; hay pasajes tremendos en estas cartas, en las que Lope, compa-
rando su lealtad a la de un perro y calificándose de esclavo, llega a ofrecer su 
sangre y la de sus hijos si la necesitara un caballo del Duque: «le juro como 
montañés, que si mi sangre fuese necesaria a un caballo de V. E. no dudara 
sacármela toda» 2 4 . Con todo, su petición final, en momentos difíciles, con la 
que persigue la estabilidad en la última etapa de su vida, es denegada. Suplica 
en vano pasar a la nómina ducal. Tampoco consigue realizar su obsesión de ser 
nombrado cronista real. Los años finales son de desengaño y melancólica resig-
nación frente a la actitud negativa de los poderosos, superada con humor en las 
Rimas de Tomé Burguillos 2 5. Una trayectoria, en suma, que explica tanto la ne-
cesidad de mecenazgo y «cómo la fuerza de los poderosos en la pirámide que 
llega hasta el rey es esencial para el desarrollo de un escritor sin otros benefi-
c ios» 2 6 como las penalidades que semejante necesidad puede comportar a 
quien no tiene más remedio que aceptar tales servidumbres. 
3. Poesía de circunstancias. La exaltación señorial. La valoración de la poesía 
como 'ornamento nobiliario' 
Para corresponder a la protección, como ejercicio propiciatorio, o como 
simple expresión de la dominante ideología monárquico nobiliaria, los poetas 
escriben numerosas composiciones laudatorias: es una época de auge de los gé-
neros de circunstancias, epitafios, panegíricos, epitalamios... Proliferan poesías 
escritas con ocasión celebrativa, a menudo de sucesos nimios. Cuando Gonzá-
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lez de Salas prepara la edición de El Parnaso epañol de Quevedo, según una 
distribución por musas, dedica la musa primera, Clío, a las «poesías heroicas», 
esto es «elogios y memorias de principes y varones ilustres»: ahí encontramos 
composiciones a la estatua de bronce de Felipe III (de Giovanni Bologna y Pie-
tro Tacca): ¡Oh, cuánta majestad, oh cuánto numen, al Duque de Maqueda en 
ocasión de no perder la silla en los grandes corcovos de su caballo (Descortés-
mente y cauteloso el hado), la citada «Memoria inmortal de don Pedro Girón, 
Duque de Osuna», otro soneto al Duque de Lerma, maese de campo en Flandes 
(Tú, en cuyas venas caben cinco grandes), etc. etc. Hay incontables ejemplos 
de los poetas barrocos: «Lupercio [L. de Argensola] al Marqués de Cerralbo», 
«Diversas poesías al certamen [...] en las obsequias de la reina doña Margarita 
de Austria», «Al Conde Castro [de L. Leonardo de Argensola]», «Al Conde de 
Lemos en la muerte de su hermano, Bartolomé Leonardo», etc. (todos estos úl-
timos en el Cancionero de J628)21. Y en Góngora hay sonetos al Conde de Sa-
linas, al puerto de Guadarrama pasando por él los Condes de Lemos, a la embar-
cación en que iban a pasar a Indias los Marqueses de Ayamonte (hay varios so-
bre si el Marqués de Ayamonte va o no va de virrey a Méjico), otros al Mar-
qués de Ayamonte, a la marquesa, a la hija de los marqueses, a un hijo de los 
mismos, en distintas circunstancias; al Duque de Feria, otro a la muerte de tres 
hijas del Duque de Feria... Lope de Vega escribe al Conde de Lemos el soneto 
La antigua edad juzgó por imposibles, al Archiduque Alberto, que venía a ca-
sarse con Isabel Clara Eugenia en 1599, Canta la edad primera los amores; el 
que empieza Don Félix, si al Amor le pintan ciego es para un hijo del Conde de 
Puñonrostro, y hay más a la muerte del Duque de Pastrana, al Duque de Béjar, 
a la muerte del Conde de Villalonso, al Duque de Osuna... todos sonetos de las 
Rimas. 
Esta proliferación hacen explicables ciertos elementos que la crítica mo-
derna malinterpreta a menudo, como el tranco VIII de El diablo cojuelo, de 
Vélez de Guevara, pesadísimo capítulo en que se describe una larga procesión 
de nobles, y que ha sugerido a estudiosos como Peale 2 8 una intención satírica 
(«el elogio semántico de la corte real es contradicho por la misma armazón 
estructural que está revestida por aquel torrente laudatorio»), que seguramente 
no podía entrar en el pensamiento de Vélez, cuya vida transcurrió siempre al 
abrigo de los nobles. 
Un ejemplo arquetípico de torrente laudatorio digno de mejor causa es el 
curioso libro Anfiteatro de Felipe el Grande, recopilado en 1632 por Pellicer, 
en el que los ingenios barrocos celebran con altísimas ponderaciones la va-
2 7 Cf. ed. de J. M. BLECUA, Madrid, CSIC, 1945. 
2 8 Cf. Ingenio y cortesanía en 'El diablo cojuelo', en Antigüedad y actualidad de Vélez de 
Guevara, ed. de G. Peale, Amsterdam, John Benjamins, 1983, pp. 233-253, cit. en pp. 247-248. 
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lentía del rey al matar a un toro de un arcabuzazo (el 13 de octubre de 1631). 
Quevedo mismo participa en esa colección con los sonetos En el bruto que fue 
bajel viviente y En dar al robador de Europa muerte. 
En la escritura de las relaciones de fiestas 2 9 y en la misma organización de 
festejos participan también los escritores como voceros de la gloria y del poder 
señorial y regio, a menudo por encargos precisos, y otras veces por iniciativa 
propia. Fiesta y relación son dos componentes de una operación de prestigio: 
«desde esta perspectiva las relaciones se pueden abordar como una manifesta-
ción más del mecenazgo literario» 3 0. Lerma organiza en su villa de Lerma en 
1617 unas famosas fiestas, y patrocina igualmente las relaciones del evento. 
Gaspar de Aguilar y Lope celebran las bodas reales de 1599 y dedican sus rela-
ciones a los respectivos protectores, el Vizconde de Chelva y la Condesa de Le-
mos. Una de las personas elegidas por Lerma para acompañar a la infanta Ana 
a Francia y hacer la relación del viaje fue precisamente Lope. En 1623 el Du-
que de Cea encarga la relación de la entrada del príncipe de Gales en Madrid a 
Juan Ruiz de Alarcón, el cual pide la colaboración de otros poetas, como Mira 
de Amescua. El resultado (un poema de 73 octavas reales) no es muy feliz, lo 
que aprovechan como motivo de burlas otros ingenios 3 1 , entre ellos Lope y 
Quevedo: este último con su Comento contra setenta y tres estancias que don 
Juan Ruiz de Alarcón ha escrito..., donde las califica de «enigma de enigmas y 
confusión de confusiones» antes de burlarse del estilo irregular, entre gongori-
no y vulgar, del poema: por ejemplo, glosa «rápido rucio es rayo arrebatado»: 
«Barrabás te arrebate, que después que hizo este verso no se halla una r por un 
ojo de la cara». Pedro de Herrera, cronista oficial de las fiestas de Lerma de 
1617, comenta la oficiosidad de otros competidores: «Concurrieron tantos inge-
nios aventajados y estudiosos, con el deseo de hacer el mismo servicio [...] fue-
ra de orden anticiparon impresiones de lo que se no se les había mandado». Y 
es que, «las relaciones podían llegar a constituir así un medio más para conse-
guir la anhelada condición de protegido de un mecenas, un modo más de man-
tenerse cerca de la nobleza y de los beneficios directos o indirectos que ello 
podía reportar» 3 2. Naturalmente, la presencia de la poesía en el ámbito de la 
glorificación o exornación señorial no se limita a los servicios prestados por in-
2 9 Cf. el clásico repertorio de J. ALENDA Y MIRA, Relaciones de solemnidades y fiestas públi-
cas en España. Madrid, 1903, 2 vols. 
, 0 T . FERRER, Nobleza y espectáculo cit., p. 15; en las líneas que siguen tomo los datos de Fe-
rrer. 
3 1 Ver L . FERNANDEZ GUERRA, Don Juan Ruiz de Alarcón, Madrid, Real Academia Española, 
1871, pp. 394-403 para este episodio de disputa literaria contra el Elogio descriptivo a las fiestas... 
a la celebración de los conciertos entre el serenísimo Carlos Estuardo. príncipe de Inglaterra, y la 
serenísima María de Austria... 
3 2 T . FERRER, Nobleza y espectáculo cit., p. 16. 
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genios plebeyos o de la pequeña hidalguía. Los mismos nobles muestran una 
acusada afición al mester poético y la nómina de nobles poetas 3 3 no es tampoco 
corta en el XVII, amén del apoyo que ofrecen a las academias. En academias 
como la de los Ociosos (que tiene en Ñapóles el Conde de Lemos), la del Con-
de de Saldaña (Madrid), la del Parnaso (de don Francisco de Silva, hermano 
del Duque de Pastrana), etc. alternan también los poetas nobles: Lope recuerda 
bastantes en El laurel de Apolo, a menudo con elogios hiperbólicos: Duques de 
Alburquerque y Alcalá, Condes de Lemos, Real, Roch, Buñol y Siruela, Mar-
queses de Alcañices, Tarifa, Montesclaros, Auñón, Príncipe de Esquilache... 
4. Breves asomos satíricos 
En tal panorama era de esperar el predominio de la función de elogio o de 
propia exhibición poética de la nobleza. Rara vez asoma en el corpus aurisecu-
lar de la abundante literatura relacionada con la nobleza el rasgo satírico o la 
denuncia crítica. Hay, sin embargo, un caso de particular interés: el del Conde 
de Villamediana, poeta noble y autor de poemas satíricos contra los nobles pri-
vados de Felipe III. La cosa se explica: solo un poeta que pertenece al estamen-
to y a una familia con tradicionales intereses políticos, puede permitirse el uso 
de la poesía como arma arrojadiza contra sus rivales en la corte; se reiteran so-
bre todo los nombres de Lerma, Uceda, Osuna y don Rodrigo Calderón, Mar-
qués de Siete Iglesias, que acabaría en el cadalso. Recordaré ejemplos tan in-
tensos como las décimas «Procesión. A Felipe IV recién heredado»: 
La procesión se comienza 
de privados alevosos, 
de ministros codiciosos 
y hombres de poca conciencia. 
[...] 
En primer lugar va Uceda 
que ha sido ladrón sin tasa 
[...] 
Por guión de estos venía Osuna 
y por cetro San Germán, 
ambos linda piedra imán 
y ambos ladrones a una. 
El esquema de lista de nobles calificados por un insulto o una denuncia de 
3 3 Cf. JUAN PÉREZ D E GUZMÁN, Cancionero de príncipes y señores recogido de poetas en 
mayor parte inéditos desde el siglo XVI al XIX, Madrid, 1892. Ver otros datos en A . GONZÁLEZ D E 
AMEZÚA, Lope de Vega en sus cartas cit., pp. 166-171. 
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rapacidad y traición se repite otras veces: poemas Murió Felipe III (Uceda, 
Calderón, Osuna), «A la caída de privados y ministros, estando en el gobierno 
don Felipe IV», El mayor ladrón del mundo (contra Lerma), el violento Kirie 
Eleyson, Vita bona, vita bona, «Contra los ministros de Felipe III» (Uceda, 
Lerma, Osuna...): 
Uceda su vida ordena, 
y conociendo su daño 
ya para ser ermitaño 
deja crecer la melena 
[...] 
A Osuna dicen que dan 
cual el delito la pena, 
que no es mucho esté en la trena 
siendo en toda Escarramán 
[...] 
Ser fraile Lerma intentó, 
francisco, dicen parleros, 
mas no reciben dineros 
y por eso lo dejó. 
La actitud satírica de Villamediana es, como he señalado, un caso especial. 
Otros motivos y distinto tono (de desengaño melancólico y resignación dolida) 
tiene la de Lope ante Felipe IV y los poderosos que le niegan aspiraciones que 
considera legítimas, como la de ser cronista real, según ha estudiado Rozas. 
En otros casos, la sátira asociada a motivos nobiliarios se dirige precisa-
mente contra los usurpadores de la condición noble, en un momento de crisis, 
también social, en el que muchos sin títulos ni calidad de nobleza se la atri-
buyen: ahí tenemos, por citar un personaje arquetípico, al buscón Pablos de Se-
govia, cuya carrera vital es una obsesiva pretensión de usurpar un estatuto 
ilegítimo de nobleza, condenado constantemente al infamante fracaso por la 
perspectiva enemiga del caballero santiaguista don Francisco de Quevedo. Su 
amo, don Diego Coronel, que había sido considerado el opuesto de Pablos, se 
revela, según las últimas investigaciones 3 4, como otro ejemplar de sangre judía 
que ha conseguido, este sí (y este sería el más peligroso) ingresar en las filas de 
la nobleza. La inquina de Quevedo contra estos caballeros falsos, o chanflones, 
como los llama, se muestra en numerosos lugares de su obra, y otros ingenios 
auriseculares aducen similares denuncias (por ejemplo, Vélez de Guevara, en 
3 4 Ver C . B. JOHNSON, 'El buscón': don Pablos, don Diego y don Francisco, «Hispanófila», 
LI, 1974, pp. 1-26; A . REDONDO, Del personaje de don Diego a una nueva interpretación del 'Bus-
cón', Actas del V Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas, Burdeos, Universidad, 
1977, pp. 699-711. 
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el Tranco II de El diablo cojuelo, donde pinta el baratillo de los apellidos y la 
ropería de los abuelos falsos) 3 5. 
5. El ámbito del teatro 
El objetivo de 'propaganda' de la nobleza y la corona se cumple de manera 
especialmente privilegiada en los géneros teatrales, que suman a las potenciali-
dades literarias los sistemas de signos de la puesta en escena, y ofrecen en el 
caso de la comedia de espectáculo, una fusión de todas las artes en una máqui-
na suntuosa destinada a la fascinación de todos los sentidos. 
Pero antes del territorio estrictamente teatral se desarrollan toda una serie 
de formas parateatrales, fiestas y fastos que utilizan mecanismos dramáticos y 
escénicos de notable eficacia y que merecen recordarse. 
5.7. Espectáculos parateatrales y literaturización 
La fiesta pública barroca ha recibido, y cada día recibe más, la atención de 
los estudiosos, que la examinan en distintas vertientes 3 6. La que me interesa su-
brayar ahora es su papel de exhibición del estatuto privilegiado nobiliario, y el 
deseo de conformar festivamente por su mediación un modelo de conducta 
enaltecedor y digno de la imagen mitificada de la propia condición señorial. 
En este sentido, ya desde el fasto medieval, los torneos y máscaras son los 
espectáculos aristocráticos por excelencia, muy bien estudiados ahora en los li-
bros citados de Teresa Ferrer. En el desarrollo del torneo, especialmente en el 
desafío inicial, se adoptan a menudo formas dramáticas, embriones de repre-
sentación de una historia inspirada en los libros de caballerías, que funcionan 
3 5 Para este motivo de la sátira de los falsos caballeros y los usurpadores de la nobleza, con 
otros motivos asociados, como el de la denuncia de los falsos títulos de don, cf. mi Poesía satírico 
burlesca de Quevedo, Pamplona, Eunsa, 1994. 
3 6 Ver, por ejemplo, A. BONET, La fiesta barroca como práctica del poder, «Diwan», 5-6, 
1979, pp. 53-85; E. BENITO, Recepción madrileña de la reina Margarita de Austria, «Anales del 
Instituto de Estudios Madrileños», 1966, pp. 85-99; C. A. MARDESEN, Entrées et fêtes espagnoles 
au XVIeme siècle, en JACQUOT (éd.), Les fêtes de la Renaissance, Paris, CNRS, 1960, pp. 389-412; 
I. MAMCZARZ, Problèmes, interférences des genres au théâtre et les fêtes en Europe, Paris, PUF, 
1985; J. M. DÍEZ BORQUE (éd.), Teatro y fiesta en el barroco, Barcelona, El Serbal, 1986; T. FER. 
RER, Nobleza y espectáculo cit.; y La práctica escénica cortesana: de la época del Emperador a la 
de Felipe III. London, Tamesis, 1991; Barroco español y austríaco. Fiesta y teatro en la corte, 
Madrid, Museo Municipal, 1994 (ed. por J. M. Diez Borque, autor también del primer trabajo del 
volumen: Fiesta y teatro en la corte de los Austrias, pp. 15-31, con excelentes obervaciones y bi-
bliografía final). 
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como guión 3 7 . Luis Milán en El cortesano describe un torneo que se inicia con 
la Aventura del Monte Ida, y Calvete de Estrella narra el de Binche (en 1549, 
ofrecido por la Emperatriz María a su hermano Carlos V) con un discurso lite-
raturizado que refleja la propia imitación de la materia caballeresca en el even-
to. Esta fiesta de Binche 3 8 puede tomarse como modelo privilegiado del tipo 
que estoy comentando. Una serie de caballeros deben luchar con los guardianes 
de los distintos pasos que conducen al tenebroso castillo de Norabroch, un en-
cantador enemigo de la caballería. En el parque, río, islas, palenques y otros 
escenarios se lleva a cabo la sucesión de aventuras de los esforzados paladines: 
aventuras de la Espada Encantada y del Castillo Tenebroso, del Paso Fortuna-
do, de la Torre Peligrosa, combate del castillo, etc. Cada uno de los caballeros 
representa un papel dramático, encarnando figuras de los relatos fabulosos: 
«caballero del Sol», «del Grifón», «del León», «de la Muía Blanca», «del 
Escudo Verde», etc. El valiente caballero que con el nombre de «Beltenebros» 
conquista la espada encantada y liberta a los caballeros presos por el malvado 
Norabroch resulta ser el príncipe Felipe. 
Un desarrollo más cerca de lo propiamente teatral se halla en fiestas como 
La gloria de Niquea, con guión escrito por el Conde de Villamediana 3 9 y actua-
da por las damas de palacio, historia de una princesa encantada, inspirada en 
episodios del Amadís de Grecia y de Don Florisel de Niquea, de Feliciano de 
Silva. Se aspiró al espectáculo total, con participación de ferreteros, carpinte-
ros, cordeleros, entalladores, albañiles, ensambladores, sastres, tintoreros, vi-
drieros, hojalateros, batihojas, destiladores de aceites aromáticos, músicos, 
escultores, pintores, doradores, ingenieros.... Muchos de estos artesanos contri-
buyeron a la construcción de efectos de magia: aberturas de montañas que 
dejan ver un palacio encantado, columnas que se derriban por encanto, danza 
de ninfas encantadas, leones, y apariencias suntuosas con salones de espejos 
luminosos y otros efectos. 
Las damas de la corte representaron más tarde, para celebrar el cumpleaños 
de la reina, otra fiesta teatral: Querer por solo querer, de Antonio Hurtado de 
Mendoza; y por fin, la tercera de las representaciones que en este terreno nos 
interesan, en el mismo año de 1622, la de El vellocino de oro, de Lope de Ve-
ga, comedia que se había representado en los corrales en otra versión más mo-
desta. Ahora se le añaden los requisitos del asombro: un carnero dorado sobre 
3 7 Cf. T. FERRER, Nobleza y espectáculo cit., p. 35 para la importancia de los libros de caba-
llerías en el espectáculo teatral o parateatral del XVI y XVII. 
3 8 Ver la relación del torneo y máscaras en T. FERRER, Nobleza y.espectáculo cit., p. 149 y ss. 
3 9 Ver la edición facsímil de La gloria de Niquea, hecha por F . Pedraza, Almagro, Universi-
dad de Castilla-La Mancha, 1992. La descripción de la fiesta, por Antonio Hurtado de Mendoza la 
reproduce T. FERRER, Nobleza y espectáculo cit., pp. 283 y ss. 
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ruedas, peñascos que se abren para dejar salir a maravillosos animales (un 
delfín de plata con una ninfa en él caballera), templos, nubes volantes. Estamos 
en el camino hacia el teatro de corte que predominará en la segunda mitad del 
XVII, especialmente con las obras de gran espectáculo de Calderón, a las que 
me referiré después un momento. 
Modalidad de exhibición festiva que integra abundantes elementos litera-
rios es la de las máscaras, atentas en primer lugar a la gestualidad, la música o 
el disfraz, pero no ajenas a muchas posibilidades dramáticas: en su 'escenifica-
ción' intervienen a veces actores profesionales y los poetas colaboran en su or-
ganización (Mira de Amescua dirigió mascaradas en las fiestas de Lerma de 
1617, en las que participaron un centenar de actores de varias compañías). Tor-
neos, danzas, desfiles de músicos, danzas animales, mojigangas y pantomimas 
se suceden en el transcurso de la mascarada que a menudo asume la esceno-
grafía de la comedia de corte. En las máscaras que se celebraron en Valencia 
en el carnaval de 1598 con ocasión del enlace de Felipe III con Margarita de 
Austria, participó, disfrazado de figura ridicula de botarga, nada menos que 
Lope de Vega, que iba declamando además poemas varios, en italiano y 
español, alabando a los personajes reales que estaban presenciando la mascara-
da y escuchando al poeta: 
el poeta Lope de Vega [...] venía vestido de botarga, hábito italiano, que era 
todo de colorado, con calzas y ropilla seguidas y ropa larga de levantar, de 
chamelote negro, con una gorra de terciopelo llano en la cabeza [...] llevaba 
colgando diferentes animales de carne para comer, representando el tiempo 
del Camal, como fueron muchos conejos, perdices y gallinas y otras aves [...] 
les estuvo hablando a su Majestad y Alteza [...] como buen poeta les dijo a los 
dos hermanos muy buenas cosas y palabras discretas y puestas en su lugar co-
mo hombre muy bien hablado y gran poeta, y todo lo que decía era en verso 
muy bien compuesto, en alabanza de su Majestad y Alteza de la Infanta, que se 
lo estaban escuchando, y con otros muchos loores de la majestad de la Reina 
doña Margarita de Austria, su esposa, y del Serenísimo Archiduque Alberto 
[...] les dijo maravillas, todo en verso italiano [...] y después con lindo verso 
español lo declaraba en romance castellano (texto de la relación en Ferrer, 
Nobleza y espectáculo, pp. 212-214). 
Las entradas reales en las ciudades eran ocasión óptima para organizar estos 
festejos, que transmutan los espacios urbanos, plazas y calles, o los patios y jar-
dines, en lugares teatrales invadidos por la escenografía del fasto y la de la come-
dia cortesana: danzas pintorescas de moros y cristianos, o de indios, salvajes y 
gigantes, enanos y caballeros, animales (dragones, osos, elefantes, tortugas...) 4 0. 
4 ( 1 Normalmente contrahechos y disfraces, pero no siempre: véase la descripción que hace 
Diego Duque de Estrada en los Comentarios del desengañado de sí mismo, de las fiestas en Viena 
(1631) por la venida de la infanta doña María, hija de Felipe III para casarse con Ferdinando III rey 
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Solución específicamente teatral es la de los escenarios efímeros, a veces 
de gran elaboración técnica, como el que en Aranjuez levantó Fontana para La 
gloria de Niquea. En el Parque de Lerma se hicieron también escenarios 
efímeros para El premio de la hermosura de Lope, y El caballero del Sol de 
Vélez de Guevara, en 1614 y 1617 respectivamente. El complejo de espectácu-
los de las fiestas de Lerma en esta última fecha citada es ilustrativo de la acu-
mulación de efectos teatrales y merece un somero comentario. 
El Duque de Lerma organizó en 1617, para celebrar en su villa de Lerma la 
dedicación de la Iglesia Colegial y traslaciones de los conventos que había edi-
ficado, unas suntuosas fiestas, que incluyeron la representación de varias co-
medias, algunas de ingenios de la nobleza, para las cuales se construyeron 
escenarios efímeros, por ejemplo «un teatro en que celebrar el Conde de Sal-
daña la fiesta con una comedia. Fue su fábrica de mucha estima», con perspec-
tivas de cuevas, bosques, peñascos variados, «todo tornátil», cuya vuelta repre-
sentaba una ciudad. Hubo fuegos artificiales, tramoyas múltiples con galeras 
volantes, castillos con figuras mitológicas, un carro del Infierno con volcanes 
en erupción... Formó parte de los espectáculos la comedia del Conde de Lemos 
titulada La casa confusa, por la compañía de Pinedo, reforzada por otros acto-
res de diferentes compañías, y rematada por unas bodas burlescas y máscaras 
ridiculas. Añádase una danza de la expulsión de los moriscos, una fiesta de la 
Noche, poblada de figuras fantásticas que danzaron un asombroso ballet: «Sa-
lió moviéndose con pasos de viviente una fuente [...] tras ella salió de la mis-
ma Suerte una pirámide [...] un Anteón [...] convertido en figura de ciervo 
[...] imagines en extrañas formas, un hombre de tres cabezas, otro cabeza 
abajo y otro sin cabeza [...] salieron dos monitos bulliciosos, con extrañas 
vueltas y gracia [...] salió la tortuga con pasos prezosos [...] un oso [...] y dos 
salvajes [...] un león con su fiereza y garras. Estando así todos juntos comen-
zaron a danzar haciendo varias mudanzas y lazos con nueva admiración de los 
que aún no creíamos qué estábamos mirando». En otro lugar apareció el Ar-
ca de Noé, y después se representó una curiosa farsa del ensayo de la come-
de Hungría y de Bohemia. En los desfiles festivos participan diversos carros triunfales: «el de su 
Majestad iba tirado de cuatro leones domésticos. Era una montaña cubierta de hierba, árboles y flo-
res [...]. Este carro en medio de la plaza se abrió, quedando su Majestad del rey sentado en su trono 
real con el cetro y corona en la mano y cabeza, a sus pies los reinos de Hungría, Bohemia, Dalma-
cia, Croacia, Sclavonia [...] con sus trajes mismos [...] en otro carro que, abriendo su montaña, con 
mucha música de trompetas y clarines, se descubrió el aparejo de las armas de tornear [...]. El cuar-
to carro fue tirado de dos osos domésticos, en el cual, abriéndose una nube, se apareció el general 
conde don Baltasar de Marradas, sentado en su trípoda, representando a Marte [...] la parte inferior 
del carro que era en forma del arca de Noé se abrió, habiendo quitado primero los osos. Y salieron 
entonces de aquella una gran cantidad de sabandijas, perros, gatos, monas, gallos, lagartos, micos, 
puercos salvajes, zorras, ardillas [...] atados a las colas cohetes» (ed. de H. Ettinghausen, Madrid, 
Castalia, 1982, pp. 395 y ss.). 
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4 1 Ver, entre otros trabajos, uno de los más recientes. Teatro, fiesta e ideología en el Barroco. 
en Teatro y fiesta en el Barroco cit., pp. 71-95. 
4 2 La exigencia del decoro deriva en un dramaturgo exclusivamente cortesano como Bances 
Candamo a proponer el tratamiento positivo como único posible para los reyes, pues la dignidad 
real es tan grande que no admite ni la sombra de un rebajamiento: la Poesía, pues, en uso de su li-
bertad frente a la Historia, tendrá la obligación de depurar los elementos que puedan degradar la fi-
gura del monarca, al cual pintará siempre «como debe ser» y no «como es». Cf. su teoría dramática 
de Teatro de los teatros, excelentemente editada por D. Moir, London, Tamesis, 1977; o mis artí-
dia, donde los actores fingían ensayar exhibiendo al público los mecanismos 
de detrás del vestuario. Más: una batalla entre los enanos y las grullas, con 
nuevos vuelos de tramoya, otra comedia del Conde de Saldafia, la de Vélez de 
Guevara El caballero del Sol, con escenografías de torres, castillos, montañas, 
nubes que llovieron, fuentes, cuevas, vuelos y hundimientos por el escoti-
llón..., torneos varios... 
Todas las categorías de componentes de la fiesta cortesana, del fasto cele-
brativo, posibles en el ámbito de la opulencia señorial que caracterizó al valido, 
se reúnen, en suma, en estas fiestas de Lerma, tan significativas de este interés 
de la nobleza por un espectáculo público capaz de reflejar la propia excelencia. 
5.2. El teatro aurisecular y la nobleza 
Si pasamos ya al mundo estricto del teatro, podemos distinguir varias face-
tas, empezando por el teatro de corral - el más alejado del mundo señorial -
con público variado, compuesto de espectadores de todas las clases sociales y 
terminando por el teatro de corte, cuyo público está restringido al rey y su en-
torno de grandes titulados. 
En todo el teatro barroco el estamento de la nobleza y su perspectiva 
ideológica ocupan un lugar de privilegio, tanto como para haber permitido que 
estudiosos como Maravall 4 1 interpreten todo el fenómeno de la comedia aurise-
cular en clave de propaganda monárquico nobiliaria. No conviene, sin embar-
go, simplificar en exceso. Es obvia la existencia de comedias que exaltan los 
valores de la monarquía y la nobleza, pero también la de piezas de notable sen-
tido crítico (baste remitir a La estrella de Sevilla, Fuenteovejuna, El burlador 
de Sevilla...). Hay que tener en cuenta en este terreno la diversidad de géneros 
de la comedia barroca, que marcan diferentes tratamientos de la figura del no-
ble: no solamente existe la cuestión ideológica; la preceptiva literaria impone 
igualmente sus leyes. En los géneros trágicos (tragedias y comedias serias) los 
protagonistas pertenecen a la nobleza, y el decoro dramático exige un trata-
miento de cierta elevación 4 2 , incluso para protagonistas negativos, aquejados 
de defectos trágicos que pueden provocar su caída, como es el caso del Hero-
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des calderoniano en El mayor monstruo del mundo. En las comedias de privan-
za o en las piezas que examinan el mundo del poder 4 3 es frecuente la exposi-
ción del modelo de noble perfecto y también la denuncia del que infringe las 
propias obligaciones de honor y justicia. Singulares ejemplos de abuso del po-
der los tenemos en el personaje de la emperatriz Teodora (El ejemplo mayor de 
la desdicha de Mira de Amescua), dominada por la pasión, los celos, la ira y 
la venganza, que llega a incitar a Belisario a la usurpación de la corona, o en el 
más notable ejemplo tirsiano de mal gobernante, el príncipe Constantino de La 
república al revés, que provoca la corrupción y el desorden en su reino; y no 
hace falta recordar los nobles abusivos de Lope en los que se vienen llamando 
«dramas del poder injusto» o en los dramas «de comendador» (El mejor alcal-
de el rey, Fuenteovejuna, Peribáñez). Ejemplos de nobles perfectos abundan: 
pondré aquí solo el caso extremo de Cómo ha de ser el privado, de Quevedo, 
de bastante poco interés teatral o literario, pero muy claro en su función de loa 
al Conde Duque de Olivares, retratado en el Marqués de Valisero. Con atmós-
fera general lúdica, pero abundantes en elementos serios o patéticos, el género 
de la comedia palatina ofrece igualmente protagonistas de la alta nobleza 
(príncipes, Duques, Condes) situados en cortes exóticas e idealizadas. 
En otros géneros de carácter cómico - comedia de capa y espada, y sobre 
todo comedia de figurón y comedia burlesca - el noble queda sometido a la vi-
sión cómica de los demás personajes. No es cierto, como a menudo se ha di-
cho, que se mantenga rígidamente un contraste de mundos entre el de los ca-
balleros y los criados graciosos: conforme avanza el siglo el agente cómico en 
las piezas de capa y espada, por ejemplo, se va extendiendo y los nobles que-
dan inmersos en el mismo universo de la comicidad. He examinado con detalle 
este aspecto en un trabajo específico y a él remito 4 4 . 
Esta visión cómica es indiscutible en la comedia de figurón, que tiene nor-
malmente por protagonista a un noble provinciano, representante de valores ar-
caicos, falto de ingenio y lleno de defectos cómicos, que provoca su propia ri-
diculización y la risa de los otros personajes y del espectador. Y todavía más 
extrema y grotesca en la comedia de disparates o comedia burlesca 4 5, que vive 
su auge en los años del reinado de Felipe IV, y se suele representar en Carnes-
culos Teoría dramática y práctica teatral: sobre el teatro áulico y político de Bances Candamo, 
«Criticón», 42, pp. 169-192; y Bances Candamo, poeta áulico. Teoría y práctica en el teatro corte-
sano del postrer Siglo de Oro, «Ibero Romanía», 27-28, pp. 42-60. 
4 3 Cf. mi artículo La máquina del poder en el teatro de Tirso de Molina, «Crítica hispánica», 
XVI, 1, 1994, pp. 59-84. 
44 La generalización del agente cómico en la comedia de capa y espada, «Criticón», 60, 1994, 
pp. 103-128. 
4 5 Para su definición y bibliografía cf. la edición de La ventura sin buscarla, comedia anóni-
ma parodia de Lope de Vega, hecha por el Grupo de Investigación Siglo de Oro, GRISO, de la Uni-
versidad de Navarra, dirigido por I. Arellano: Pamplona, Eunsa, 1994. 
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tolendas y en el palacio real como parte de las fiestas cortesanas de carnaval o 
San Juan. La condición paródica es fundamental en estas comedias: caballeros 
cobardes, reyes grotescos que bailan, gritan, cantan en escena (Céfalo y Pocris, 
de Calderón); un Cid que pide dinero a su padre para vengarlo de su deshonra 
(Las mocedades del Cid, de Cáncer)... son los protagonistas de estas acciones que 
se divierten poniendo al revés el sistema aceptado. Semejantes inversiones se 
han interpretado en relación con el valor satírico o solamente lúdico de la co-
media burlesca. Mientras Serralta se inclina por una interpretación eminente-
mente jocosa, García Lorenzo defiende un valor crítico; a mi juicio, si la pre-
sentación ridicula de los valores que cimentan la sociedad barroca, la burla de 
reyes, del honor, etc. implican una actitud y una proyección crítica contra ellos, 
no parece en todo caso excesivamente llamativa. Las circunstancias de su re-
presentación palaciega son muy significativas en este sentido; el momento de 
carnaval les presta esa dimensión ambigua de crítica permitida dentro de unos 
límites muy definidos, y en gran parte bastante convencionales. 
La visión del noble protagonista dramático viene definida en conclusión 
por el género dramático en el que aparece. 
Pero el noble no solo es protagonista de estos y otros tipos de comedias a 
los que me referiré enseguida: es también el público al que se dirige casi exclu-
sivamente el género de la comedia de corte, comedia de gran espectáculo que 
debe buena parte de su impulso al trabajo de ingenieros y escenógrafos italia-
nos como Julio César Fontana, Cosme Lotti o Baccio del Bianco. 
A principios del XVII la corte desarrolla un modelo de teatro que integra 
algunos aspectos del corral y la influencia decisiva del modelo italiano. Impor-
tantes lugares de representación fueron en los primeros años del siglo los salo-
nes del Alcázar, las habitaciones privadas de los reyes, o los grandes salones 
donde se celebraban fiestas de variadas manifestaciones: banquetes, teatro, 
música, mascaradas..., en especial el llamado Salón Dorado (tenía el techo do-
rado), lugar privilegiado para las fiestas teatrales de palacio. 
El énfasis que las relaciones coetáneas de fiestas cortesanas ponen en los 
detalles espectaculares apunta a una función ceremonial y de exaltación regia, 
expresada en el despliegue de recursos escénicos, a veces extraordinario. 
En 1622 llega a España Julio César Fontana, ingeniero mayor del reino de 
Ñapóles, y en Aranjuez levanta un teatro portátil de madera, con arcos, balaus-
tradas, estatuas... preparado para La gloria de Niquea, que ya he mencionado. 
Es una primera etapa de las representaciones cortesanas, que desembocará en 
las fiestas de gran espectáculo calderonianas, las cuales suponen la culmina-
ción del teatro barroco como fusión de las artes 4 6 . 
Ver M . A. AMADEI PULICE, Calderón y el Barroco, Amsterdam, J. Benjamins, 1 9 9 0 . 
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En 1626 llega a Madrid Cosme Lotti y el 18 de diciembre de 1627 ofrece 
su primer montaje: el de La selva sin amor, de Lope de Vega, en el salón de 
comedias de palacio. Se trata de la primera comedia totalmente musical, es de-
cir, de la primera ópera española, con fastuosa escenografía y sorprendentes 
efectos mecánicos. 
El Conde Duque de Olivares, que deseaba crear un centro palaciego capaz 
de acoger una corte brillante y digna del esplendor de la monarquía española 
inicia en 1629 la construcción del Palacio del Buen Retiro, que se inaugura en 
1633, con su Coliseo, terminado totalmente en 1640. Es el espacio más impor-
tante para este tipo de teatro, además de los salones de la Zarzuela, el Pardo, el 
Salón y el Patinillo del Buen Retiro, el salón del Alcázar y los jardines, y hasta 
el estanque del Buen Retiro, donde se representa en 1635 El mayor encanto, 
amor de Calderón, en la mágica noche de San Juan: los asombrados espectado-
res asistieron durante seis horas a las aventuras de Ulises en la isla de Circe (el 
escenario artificial montado en el lago) donde se suceden escuadrones de fieras 
que danzan un concertado ballet animal, árboles que se abren para dejar salir a 
encantadas ninfas, gigantes y animales, apariciones y desapariciones por el 
escotillón, objetos mágicos, mesas con manjares que salen del tablado directa-
mente a la palabra de Circe, metamorfosis varias, tormentas (oscuridad, rui-
dos), palacios que se hunden y volcanes que emergen a los conjuros de la ma-
ga... Al lado de las fiestas mitológicas (Los tres mayores prodigios, Fieras afe-
mina amor, El hijo del Sol Faetón, son otros títulos calderonianos) hay que co-
locar las inspiradas en historias caballerescas o fantasías poéticas, como El cas-
tillo de Lindabridis (Calderón), fiesta representada en el salón de palacio, que 
remite en este caso a El caballero del Febo de Diego Ortúñez de Calahorra. 
Los caballeros andantes Rosicler y Floriseo, que van a luchar con el Fauno 
- hombre salvaje vestido de pieles «lo más extraño y feroz que se pueda» - , to-
pan con el fabuloso castillo volador de Lindabridis, princesa que busca un ca-
ballero capaz de vencer a su hermano Meridián, etc. En vez de intermedios en-
tre las jornadas se colocan sendos saraos en los que los espectadores del pala-
cio entran a danzar, insertando su diversión cortesana en la pieza teatral (o 
proyectándose la acción teatral en el salón de los espectadores en una continui-
dad teatralizada que Orozco consideraba rasgo barroco por antonomasia). 
Enfrente del escenario del Coliseo del Buen Retiro había un palco destina-
do a los reyes: el rey, sin embargo, se coloca cuando ve la comedia en un sitial 
que ocupa el centro visual de la perspectiva 4 7 , siendo a la vez espectador y 
4 7 Ver M. A . AMADEI PULICE, Realidad y apariencia: valor político de la perspectiva escénica 
en el teatro cortesano, en Calderón. Actas del Congreso Internacional sobre Calderón, ed. de L. 
García Lorenzo, Madrid, CSIC, 1983, III, pp. 1519-1532. Otras observaciones y datos interesantes 
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espectáculo: «El rey, ocupando el punto de referencia de la perspectiva domina 
el teatro y domina incluso la interpretación de lo que pasa sobre las tablas [...] 
el teatro se hace doble: hay dos acciones, una sobre las tablas, otra en la 
sala» 4 8 . Sebastian Neumeister 4 9 viene reivindicando con convincentes argu-
mentos la necesidad de recontextualizar estas comedias, insertándolas en la 
problemática coyuntura política y cortesana a la que pertenecen: habrá que te-
ner en cuenta, pues, las dimensiones panegíricas, celebrativas, de la realeza, y 
las alusiones a circunstancias del momento, que también puntualizan otros crí-
ticos. 
5.3. El noble como cliente: la comedia genealógica 
Terminaré, por fin, con algunas palabras sobre el género de la «comedia 
genealógica», excelente muestra de la influencia del mecenazgo en la produc-
ción teatral del Siglo de Oro. 
Son piezas que a menudo revisten unas intenciones que pudiéramos llamar 
políticas, en tanto recrean ante el público circunstancias, hechos o personajes 
de las familias nobiliarias o reales, confirmando su vigencia. Unas veces se tra-
ta de una confirmación amplia, inespecífica, pero otras persiguen objetivos per-
fectamente concretos, son parte de 'campañas' organizadas, como en el caso de 
la trilogía de los Pizarros de Tirso de Molina. 
Parte de las comedias de tema histórico y legendario características ya de 
las primeras etapas de Lope, y que participan de las formas espectaculares del 
fasto 5 0, pueden analizarse desde este punto de vista. Como han señalado Oleza 
y Ferrer 5 1, un nutrido grupo de las comedias genealógicas de Lope siguen el 
en J. VAREY, The Audience and the Play at Court Spectacles: the Role ofthe King, «Bulletin of His-
panic Studies», 1984, pp. 399-406; S. NEUMEISTER, Escenografía cortesana y orden estético políti-
co del mundo, en A. EGIDO (ed.). La escenografía del teatro barroco. Salamanca, Universidad, 
1989, pp. 141-159. 
4 8 S. NEUMEISTER, Escenografía cortesana y orden estético cit., p. 152. 
4 9 Ver La fiesta mitológica de Calderón en su contexto histórico, en H . FLASCHE, Hacia Cal-
derón, Berlin-N. York, W. de Gruyter, III, 1976, p. 156-170; y Mythos und Repräsentation. Die 
mythologischen Festpiele Calderóns, München, Wilhelm Fink, 1978. 
5 0 Podemos recoger toda una serie de elementos característicos del fasto en distintas comedias 
del género: tiendas de campaña (La fundación de la Orden de Nuestra Señora de la Merced, de 
Tárrega; El conde Irlos, de Guillen de Castro; La imperial Otón, El marqués de Mantua, de Lope), 
arboledas, emboscadas y montes espesos {La infelice Marcela, de Virués; El prado de Valencia, de 
Tárrega), animales vivos (El ganso de oro, Adonis y Venus, de Lope)... Cf. T. FERRER, Nobleza y 
espectáculo cit., p. 72. 
5 1 Cf. Un encargo para Lope de Vega: comedia genealógica y mecenazgo, en Golden Age Spa-
nish Literature. Sudies in Honour ofj. E. Varey by his Colleages and Pupils, ed. por Ch. Davis y A. 
Deyermond, London, Westfield College, 1992, pp. 145-154; y Nobleza y espectáculo cit., pp. 39 
y ss. En estos trabajos, entre observaciones y detalles de gran interés para ese asunto que ahora co-
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esquema de «hechos famosos»: Los Chaves de Villalba, La contienda de don 
Diego García de Paredes y el capitán Juan de Urbina, Los Ramírez de Arella-
no, Los Vargas de Castilla, Las cuentas del gran Capitán, La nueva victoria de 
don Gonzalo Fernández de Córdoba, La nueva victoria del marqués de Santa 
Cruz, El primer Fajardo.. 
Se notará en los mismos títulos la tendencia a subrayar la calidad de loa de 
una estirpe, reafirmación de su papel en el universo nobiliario. Como he indi-
cado hay momentos en que una reafirmación general no es suficiente. El in-
terés concreto y práctico de un encargo como el de la Historial Alfonsina, he-
cho por los Duques de Villahermosa a Lope de Vega, se comprende bien den-
tro del complejo panorama de pleitos con otras ramas familiares sobre títulos y 
posesiones en litigio. 
La escritura de las tres comedias tirsianas, que se suelen denominar «tri-
logía de los Pizarras», Todo es dar en una cosa, Amazonas en las Indias y La 
lealtad contra la envidia, es i gua lmen te i lus t ra t iva de es ta función 
propagandística de la comedia genealógica. La trilogía «sigue una orquestación 
acorde con un planteamiento genealógico, donde se describe todo el árbol de 
los Pizarras en sus últimas cinco generaciones [...] el encargo no reside solo en 
el hecho de glorificar un apellido ilustre, sino que obedece a [...] razones políti-
co legales» 5 2 . Tirso, sin duda por encargo de la familia Pizarra 5 3 , intenta reivin-
dicar la lealtad de los conquistadores del Perú en el momento en que el mar-
quesado de la Conquista - perdido por la traición de Gonzalo, rebelde a la Co-
rona - se va a devolver a la familia. En el sustrato de esta reivindicación, sin 
embargo, Tirso delimita con gran intensidad el laberinto de las guerras intesti-
nas entre los conquistadores que aspiran al poder y a la conservación y aumen-
to de sus privilegios y haciendas. Ya en la exposición de la primera comedia, 
Todo es dar en una cosa, cuando Gonzalo Pizarra narra sus aventuras de ju-
ventud incluye en ellas una significativa evocación de pasadas circunstancias 
políticas 5 4 - las facciones y bandos de la nobleza en la corte de Enrique IV, las 
mentó, se ofrece un material de particular trascendencia para el estudio del mecanismo de escritura 
de las comedias genealógicas: la documentación relativa al encargo de una comedia que iba a titu-
larse la Historial Alfonsina, hecho a Lope de Vega por los Duques de Villahermosa y Condes de 
Ribargoza, sobre la historia del duque don Alfonso, hijo natural de don Juan II, y primer Duque de 
Villahermosa. En esta rica documentación y en el comentario de los estudiosos citados se traslucen 
muchas circunstancias de la composición y de los objetivos que persiguen los clientes señoriales en 
el marco de numerosas disputas y pleitos con otras ramas de la familia sobre títulos y posesiones. 
5 2 M. ZUGASTI, I, p. 17 de la ed. cit. infra. 
5 3 Ver L. VÁZQUEZ, Los Pizarros, la Merced, el convento de Trujillo (Cáceres) y Tirso, 
«Estudios», XL, pp. 146-147, 1984, pp. 203-427; y M. ZUGASTI, estudio introductorio a su edición 
crítica en Kassel, Reichenberger, 1994, en 4 vols. 
5 4 Evocación cuyos datos saca Tirso de la Crónica de los muy altos e muy poderosos don Fer-
nando e doña Isabel, de Hernando del Pulgar, y que son un anacronismo inventado por el poeta pa-
ra enmarcar la lealtad de Gonzalo, incluido en la serie de nobles defensores de los Reyes Católicos. 
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5 5 Ver mi trabajo Poesía, Historia, mito en el drama áureo: Los blasones de los Austria en 
Calderón y Bances Candamo, en K. SPANG (ed.), El drama histórico. Teoría y comentarios, Pam-
plona, Eunsa, 1998, pp. 171-192. 
conspiraciones contra el rey, la coronación en Ávila del infante Alfonso, etc. - , 
y reflexiona sobre «la ambición y interés, mortal destrozo / del gobierno y la 
paz» (vv. 470-471). Gonzalo, cuya intervención en estas guerras (a modo de 
anuncio de su posterior trayectoria vital) es invención poética, muestra su leal-
tad al legítimo poder: en el proceso de la trilogía, sobre todo en Amazonas (úl-
tima comedia escrita), Tirso recupera para todos los Pizarro, especialmente para 
Gonzalo - el acusado de traición - , este rasgo esencial, legitimador, de la leal-
tad a la corona, estableciendo una oposición frontal con Almagro el Joven, mo-
delo de ambicioso desleal que pretende desnaturalizarse del rey de España. La 
Poesía es libre de enmendar a la Historia 5 5, y Tirso, en servicio de los Pizarro, 
la enmienda para facilitar y propiciar la recuperación del título nobiliario, de-
vuelto por Olivares a los Marqueses de la Conquista. 
6. Final 
Otros muchos aspectos merecerían ser tratados, y con mayor profundidad 
de la que me es aquí posible, a propósito de la conexión de literatura y nobleza 
en el Barroco. Creo, sin embargo, que el somero repaso precedente a algunos 
de los más significativos (a mi juicio), revela la fundamental importancia de 
semejante relación, y apunta al papel decisivo que en alguno de los desarrollos 
literarios y en especial dramáticos del Barroco tiene la nobleza, como protago-
nista, como público y como cliente de piezas de encargo. Un papel múltiple y 
con matices varios que alcanza, sin duda, rango protagonista en el circuito de 
la creación y recepción literaria aurisecular. 
IGNACIO ARELLANO 


